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Introduction
Sur Youtube, on peut trouver plusieurs vidéos sur les « olives volantes ». On y voit un vendeur jeter des paquets d’olives à des clients se trou-vant plus haut dans des vérandas ou sur des balcons1. Tradition révolue, 
les « olives volantes » sont souvent apparues dans des films hongkongais 
nostalgiques dépeignant un sens de la communauté qui aurait été perdu 
de longue date entre les passages d’avions à basse altitude, les chaînes de 
magasins et les gratte-ciels2. C’était pourtant davantage qu’un geste spec-
taculaire consistant à lancer un paquet de collations pile entre les mains de 
clients situés plusieurs étages plus haut – il s’agissait également une expé-
rience acoustique en soi : les colporteurs chantaient souvent dans les rues 
pour attirer l’attention3.
Les chansons vernaculaires associées à la vente des « olives volantes » – ou 
« olives blanches », comme on les surnommait également – auraient pu être 
inventées assez spontanément ; et elles auraient pu disparaître sans laisser de 
traces avec le déclin de ce commerce4. Pourtant, la chanson discutée dans cet 
article, intitulée « La chanson de la vente d’olives » (Mai lan ge 賣覽歌), est 
une exception. Préservée sur plusieurs disques, elle a été chantée à l’origine 
par la célèbre diva Yum Kim Fai 任劍輝 (1913-1989) pour l’opéra cantonais 
Siu Yuet Pak (Xiao Yuebai 蕭月白), basé sur un célèbre programme radiopho-
nique connu sous le nom de Flamme de luxure (Yu yan 慾燄). La chanson 
n’est pas un simple enregistrement ethnographique d’une coutume révolue 
de la vie de rue. Elle incarne sans doute l’interaction, au sein d’une région et à 
travers différents médias, entre reproductibilité et authenticité de l’expérience 
acoustique, racontant une histoire captivante de consommation culturelle 
et d’identités à Canton, Macao et Hong Kong à une époque d’échanges fré-
quents, de compétitions occasionnelles et de potentielles déconnexions, de la 
« La chanson de la vente d’olives » : 
expérience acoustique et identité 
cantonnaise à Canton,  
Hong Kong et Macao durant la 
séparation de 1949*
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RÉSUMÉ : Cet essai examine l’identité culturelle et l’expérience acoustique partagée à Canton, Hong Kong et Macao à travers « La chan-
son de la vente d’olives ». Cette chanson est tirée de Siu Yuet Pak, une adaptation réalisée en 1950 de l’opéra cantonais Flamme de 
luxure, histoire datant de 1948, diffusée à Canton et qui devint rapidement célèbre à travers la région. À l’aide de recherches archivis-
tiques et d’études de textes, j’expliquerai de quelle manière la chanson s’approprie l’icône culturelle de Siu Yuet-pak et réinvente la tra-
dition consistant à « vendre des olives » tout en donnant à l’expérience de franchissement des frontières un socle de représentations 
commun aux trois aires parlant le cantonais à une époque d’échanges fréquents, de compétitions occasionnelles et de potentielles dé-
connexions entre la fin des années 1940 et le début des années 1950.
MOTS-CLÉS : Histoires radio-diffusées, radio, cantonité (Cantoneseness), chanson cantonaise, musique populaire, vente d’olives.
* Une précédente version de cet article avait été présentée à l’atelier « Cantonese Connection: 
Periodical Studies in the Age of Digitalisation », organisé par le Centre d’études sur la Chine de 
l’Université Hang Seng de Hong Kong. L’auteure remercie les participants à cet atelier pour leurs 
commentaires. Elle remercie également les deux évaluateurs de ce texte pour leurs suggestions.
1. Voir par exemple cette vidéo Youtube : https://www.youtube.com/watch?v=jpzY6lZikr0 (consultée 
le 22 août 2019).
2.  Ces exemples incluent, parmi d’autres, « Il n’est pas lourd, c’est mon frère » (Xin nan xiong nan di 
新難兄難弟) (Chan 1994).
3.  Il semble que les colporteurs vendant des olives ne se soient pas contentés de chanter sur les olives 
mais aient aussi chanté d’autres chansons. L’une d’elles est connue sous le nom de « 發瘋仔自
嘆 » (Fa feng zai zitan, Une chanson dans laquelle un fou s’apitoie sur son sort). La célèbre chan-
teuse Little Star (Xiao Ming Xing 小明星) l’a apprise quand elle était jeune. Cf. Mo (1988 : 12).
4.  Le commerce était devenu de moins en moins populaire dans les années 1980, voire plus tôt. Et 
M. Kwok, probablement le dernier marchand ambulant dans cette branche, est décédé en 2013. 
Pour un compte-rendu du légendaire de M. Kwok, voir Poon (2009).
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fin des années 1940 au début des années 1950. Rétrospectivement, l’année 
1949 marque non seulement la naissance de la Chine nouvelle, mais elle 
ouvre également une nouvelle ère pour la société hongkongaise et, dans une 
certaine mesure, pour l’industrie de la musique populaire de cette ville. Hong 
Kong s’est en effet éloignée de la Chine communiste à mesure qu’ont été 
imposés des contrôles frontaliers et une censure plus stricte. Cette évolution 
s’est accompagnée d’un afflux de migrants, notamment des hommes d’affaires 
et des artistes venus de Shanghai, qui ont eu une influence considérable sur 
l’industrie cinématographique et qui ont permis à la Mandopop de s’enraciner 
dans cette ville de langue cantonaise et de devenir un modèle pour la Canto-
pop naissante (Wong 2003 : 12-4). Bien qu’un tel récit de ces événements soit 
banal et plus ou moins exact, il court-circuite malheureusement les influences 
cantonaises sur la culture populaire et plus particulièrement sur la musique 
populaire. En dépit des divisions entre la Chine communiste et le monde libre, 
de telles influences ont persisté dans la ville et dans les régions avoisinantes, 
et elles ont contribué à la formation d’une identité cantonaise dans la fusion 
entre le Nord – les Hongkongais nouvellement arrivés de Shanghai – et le Sud. 
Mon analyse de « La chanson de la vente d’olives » et de ses implications 
vise à ajouter une « perspective régionale » au discours national et aux récits 
interétatiques proposés par les études sur la Chine moderne ou sur la Guerre 
froide. Cette analyse peut également contribuer à une compréhension plus 
complète et historiquement contextualisée de ce que l’on pourrait appeler 
une identité « cantonaise », compte tenu des récents appels en faveur d’une 
intégration accrue de Hong Kong et des villes voisines du Guangdong et Ma-
cao dans le projet de « région de la grande baie de la RPC »5. Elle peut enfin 
donner un aperçu des racines culturelles d’un sentiment régional continu qui 
s’exprime souvent par le biais d’une défense de la langue cantonaise6 – en 
soulignant une nouvelle fois l’aspect acoustique de l’identification cantonaise.
La discussion suivante comprend trois parties. La première partie situe 
la chanson et les spectacles dans le cadre de la « chanson cantonaise ». La 
« chanson cantonaise » est la traduction anglaise du terme chinois « yue 
qu » (粵曲), terme que nous utilisons pour le distinguer de la Cantopop, qui 
est traduite différemment en chinois. Bien qu’il n’existe pas de conflit et que 
certains pensent même qu’il existe bel et bien un « lien » entre « chanson 
cantonaise » et « Cantopop » (Liu 2013 : 6), il serait utile de distinguer la 
discussion concernant la « chanson cantonaise » d’autrefois des études rela-
tivement plus nombreuses sur la Cantopop, qui se concentrent davantage sur 
les années 1970 et au-delà.
L’article fait valoir d’une part que des chansons telles que « La chanson 
de la vente d’olives » sont représentatives de la musique populaire canto-
naise des années 1950 en termes de popularité, de caractères formels et de 
mode de production. D’autre part, cette musique populaire met à l’épreuve la 
conception générale de la « musique populaire » en ce sens qu’elle manque 
de rythme « dansant » et des répétitions formelles qui caractérisent souvent 
les musiques populaires telles que la Mandopop et la Cantopop. De plus, la 
chanson cantonaise se distingue également de la musique folklorique par son 
haut degré de commercialisation et de reproductibilité. Elle ne devrait pas non 
plus être simplement considérée comme un élément de l’opéra cantonais ou 
comme un produit dérivé, étant donné son existence sur plusieurs médias. 
La prédominance des paroles m’a conduit à étudier la chanson cantonaise 
dans son aspect « vernaculaire », comme il sera développé plus loin. Une telle 
« vernacularité » s’exprime le plus clairement dans la langue utilisée (à savoir 
le cantonais parlé) et dans la manière dont le récit est construit (autrement 
dit, dans la manière dont les histoires sont « racontées »).
Ainsi, la deuxième partie lie cette vernacularité à la pratique culturelle du 
récit, en particulier sous sa forme technique : la radiodiffusion. Originaires de 
Canton à la fin des années 1940, les histoires racontées à la radio, qui ont 
ensuite été baptisées « fictions sur les ondes » (tiankong xiaoshuo 天空小
說), sont devenues extrêmement populaires à Hong Kong, Macao et dans 
les régions voisines. De telles « fictions sur les ondes » ont redonné vie à des 
« maison de contes » (jiang gu liao 講古寮) de Canton, une institution basée 
sur un folklore et des lieux spécifiques, en la transformant en une expérience 
culturelle partagée entre Cantonais à Hong Kong et à Macao. Cette expé-
rience transfrontalière est interactive et interdépendante ; elle projette une 
identité cantonaise complexe formée dans le contexte particulier de la fin des 
années 1940 et rendue possible uniquement par cet environnement sonore 
technologisé, comme cet article tente de l’expliquer par le biais de recherches 
archivistiques dans des périodiques de l’époque publiés dans les trois villes.
Parmi ces « fictions sur les ondes », Flamme de luxure présente un intérêt 
particulier, car il s’agit de l’histoire originale sur laquelle est basée « La chan-
son de la vente d’olives ». La troisième partie procède donc à une lecture 
attentive de « La chanson de la vente d’olives » en la comparant avec l’histoire 
originale Flamme de luxure et en la confrontant au contexte historique dans 
lequel cette adaptation lyrique a eu lieu à Hong Kong en 1950, c’est-à-dire 
juste après la division. Cette partie met en évidence la manière dont la chan-
son relocalise l’histoire après l’imposition d’une plus grande division entre 
Hong Kong et ses régions voisines, tout en réinventant la tradition cantonaise 
de la vente d’olives.
L’essai se conclut par une ré-articulation de la relation entre expérience 
acoustique et cantonité – tandis que l’expérience acoustique qui circule entre 
les trois villes cantonaises est un autre exemple de la façon dont le paysage 
sonore déborde des frontières nationales pour définir différentes communau-
tés. Cette cantonité ne doit pas être considérée comme un terme générique 
devant être célébré sans nuance, mais plutôt comme un point de départ pour 
faire face à la complexité des modes de consommation de la culture popu-
laire et de négociation des identités entre Hong Kong, Macao et Canton.
Chanson cantonaise et vernacularité
Jusqu’à nos jours, les études sur la « musique populaire cantonaise » se 
sont scindées en deux tendances principales. La première s’est concentrée sur 
la Cantopop. Depuis les années 1970, la Cantopop est considérée comme un 
genre de chanson populaire produite à Hong Kong qui a pris de l’importance 
jusqu’à supplanter la domination de la Mandopop et de la pop anglaise (Wong 
2003 ; Chu 2017). Le débat académique sur la Cantopop est donc indisso-
ciable d’une identité locale émergente. Tandis que certains y discernent un 
lien profond avec la modernité de Shanghai (Wong 2003), d’autres voient 
dans son succès interrégional, dans les années 1980 et 1990, une incarnation 
palpable de la diversité de la production et de la consommation culturelles 
(Chu 2017). Ainsi, les études sur la Cantopop se concentrent davantage sur la 
seconde moitié du XXe siècle et sur Hong Kong. Théoriquement, dans « Can-
topop » le suffixe « pop » signifie « populaire », par opposition à un monde 
musical élitiste – que ce soit dans sa forme (la musique classique), son lan-
gage (le mandarin) ou sa hiérarchie spatiale (c’est-à-dire nationale). C’est ce 
positionnement qui donne à la Cantopop une dimension critique.
La deuxième orientation principale des études sur ce genre musical aborde 
Dossier
5.  Cf. Gouvernement de la Région administrative spéciale de Hong Kong, « 粵港澳大灣區發展規劃
綱要 » (Yue Gang Ao da wanqu fazhan guihua gangyao, Synthèse du Plan de développement pour 
la région de la grande baie de Guangdong-Hong Kong-Macao), 2019, www.bayarea.gov.hk/filema-
nager/tc/share/pdf/Outline_Development_Plan.pdf (consulté le 22 août 2019).
6.  Un exemple d’une telle défense se trouve dans l’activisme de militants de Canton soutenus par 
des habitants de Macao et de Hong Kong. Cf. Tan (2014 : 199).
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le terme « populaire » au sens folklorique du terme. Elle inclut des recherches 
sur l’opéra cantonais et ses formes associées, telles que les ballades canto-
naises, les « airs du Sud » (nanyin 南音) et les représentations données par 
des chanteuses (nü ling 女伶) dans des maisons de thé (Yung 2006 ; Lai 2010 ; 
Yu 2014 ; Cheng 2018). Depuis que les artistes et les troupes d’opéra ont 
étendu leurs activités à Hong Kong, Macao, Canton et dans d’autres régions de 
langue cantonaise au cours de la première moitié du XXe siècle, ces études ont 
embrassé un paysage sonore plus vaste, et les enregistrements d’œuvres de 
création ainsi que l’héritage ou la réinterprétation de diverses pratiques de re-
présentation existantes sont devenus un objet d’étude majeur (Yung 2006 ; Yu 
2014 ; Chen 2015). Les représentations d’opéras cantonais, des « airs du Sud » 
et de diverses ballades continuent de nos jours. Mais plutôt que de constituer 
un élément vital de la culture populaire, elles sont considérées comme faisant 
partie du patrimoine culturel. Certains les considèrent également comme 
« marginalisées », ou comme un simple divertissement pour les « personnes 
âgées » (Cheng 2018 : 214 ; Yu 2014 : 21-2), et ne les rattachent donc pas à la 
« musique populaire » comme il se devrait (Yu 2014 : 22). Siu-wah Yu ajoute 
que l’idée fausse selon laquelle les opéras, les chansons narratives et les bal-
lades cantonaises sont « traditionnels » et donc « impopulaires » résulte de 
la négligence des formes musicales autochtones au profit des formes « occi-
dentales », de la part tant du grand public que du monde universitaire, et dans 
l’ensemble une telle négligence représente une mauvaise compréhension de 
l’histoire à laquelle pourrait s’appliquer la notion de « mauvaise reconnais-
sance » (mis-recognition) proposée par Abbas (Yu 2014 : 22).
Dans les années 1950 et auparavant, la pratique courante pour créer une 
nouvelle chanson en cantonais consistait à faire écrire les paroles avant de 
les insérer dans des chansons aux mélodies généralement pré-écrites (Wong 
2014). Certains suggèrent cependant que le processus de fabrication de la 
chanson était plus organique : le parolier (zhuanquren 撰曲人) de la chanson 
écrivait les paroles et arrangeait les chansons avec des mélodies toutes faites, 
y compris des « modèles mélodiques » (qupai 曲牌) dont beaucoup étaient 
dérivés de l’opéra cantonais et de « huit grands airs » (ba da yin 八大音) (Liu 
2014 : 6-7). Quoi qu’il en soit, la division du travail habituelle entre paroliers 
et compositeurs est inapplicable à ces chansons cantonaises. 
Prenons « La chanson de la vente d’olives ». Elle a été écrite par le « roi 
des chansons » (quwang 曲王), Ng Yat-siu 吳一嘯. Par « écrite », nous en-
tendons qu’il a composé les paroles et non pas les « modèles mélodiques ». 
En fait, seule une courte partie de la mélodie était possiblement originale : 
c’est une mélodie à quatre temps appelée « La chanson de la vente d’olives », 
au tout début. Mais il est peu fait mention du « compositeur » dans les 
annonces de la chanson. Puis, comme c’était typique des chansons can-
tonaises à l’époque, la chanson est interrompue par un discours (bai 白), 
suivi de petits airs (xiaoqu 小曲) tels que « La vente de gressins fris » (Mai 
youtiao 賣油條) et « Paradis et Terre » (Tianshang renjian 天上人間). À un 
moment donné, la chanson se fond même dans un extrait d’une chanson de 
Mandopop appelée « Le souvenir de l’automne » (Qiu de huainian 秋的懷
念), chantée par Yao Lee 姚莉 (1922-2019).
Cette forme musicale diffère grandement de ce que l’on entend par 
musique populaire ; il est impossible de danser dessus et il manque même le 
côté répétitif que l’on « reproche » souvent à la musique populaire. La priorité 
a été donnée aux paroles au détriment de la composition, de telle sorte que 
la compréhension du sens de la pièce semble dépendre plus directement des 
« paroles » que d’une répétition formelle. Dans le même temps, la nature très 
mixte de ce type de « chanson cantonaise » a également posé problème aux 
tenants de l’hypothèse d’une « cantonité » musicale car leurs mélodies com-
posées de petits airs d’origine cantonaises peuvent également intégrer ceux 
de la Mandopop. La cantonité apparaît d’ailleurs peu, voire pas du tout dans la 
mélodie d’« Une ode au Général » (Jiangjun Ling 將軍令) œuvre bien connue 
dont l’interprétation en cantonais moderne pourrait être considérée selon 
les mots de McGuire, comme un hymne cantonais non officiel (Yu 2013 ; 
McGuire 2018). D’origine mandchoue, la mélodie a été modernisée par des 
musiciens à Shanghai avant d’être « cantonisée » lors de son adaptation dans 
différents films dépeignant le célèbre maître cantonais de kung-fu Wong Fei 
Hung (Yu 2013 : 151-3 ; McGuire 2018).
Par conséquent, au lieu de rechercher un élément essentiellement canto-
nais dans la forme musicale de « La chanson de la vente d’olives », ou de lui 
plaquer une acception préexistante de « la musique populaire » pour définir 
le sens de sa « popularité », il nous semble plus fructueux de nous concentrer 
sur le caractère distinctif de la « chanson cantonaise » – à savoir, les paroles 
en cantonais. Ou plus précisément, leur vernacularité. La prédominance des 
paroles, comme nous l’avons vu, est essentielle dans ces chansons canto-
naises, et le « cantonais » ne doit pas ici être simplement compris comme un 
« dialecte » spécifique ou une langue utilisée dans le chant. C’est l’âme de la 
chanson – des « modèles mélodiques » ou de n’importe quel air prêt à l’emploi 
utilisé ou arrangé postérieurement en fonction de celle-ci. Traditionnellement, 
les ballades cantonaises et les « airs du Sud » obéissent à une convention 
narrative. Les « airs du Sud », en particulier, sont généralement des histoires 
tristes racontées à la troisième personne, et plus rarement à la première et à 
la deuxième personne (Yu 2014 : 33). La forte tendance à « raconter » une 
histoire ou, pour adapter un terme tiré des études littéraires chinoises, l’asso-
ciation à la « littérature orale » (shuochang wenxue 說唱文學), est évidente 
et caractéristique de nombreuses « chansons cantonaises »7. Comparées à 
la Cantopop moderne, ces chansons penchent du côté narratif plutôt que 
du côté « lyrique ». À cette vernacularité s’ajoute également le fait que les 
« chansons cantonaises » ont émergé dans un contexte historique marqué 
par la campagne pour la langue nationale chinoise et pour la modernisation 
de la langue chinoise (dans sa forme écrite, en abandonnant le chinois clas-
sique en faveur du chinois vernaculaire, largement basé sur le mandarin parlé). 
En ce sens, la chanson cantonaise accentue non seulement la couleur et le 
sentiment « régionaux », mais aussi les tensions avec la « ligne nationale » 
du monde musical et de la scène socioculturelle chinoise.
Pour prolonger notre exploration de cette vernacularité et discuter des 
paroles de « La chanson de la vente d’olives », il est nécessaire d’examiner le 
contexte historique du récit dont sont tirés la chanson et Flamme de luxure, 
l’histoire originale.
Fiction sur les ondes : expérience acoustique 
partagée dans le delta de la rivière des Perles
Ces fictions contées sur les ondes sont devenues pour la plupart l’une des 
formes de divertissement les plus répandues à partir de la fin de la période 
Ming. Plus précisément, un lieu connu sous le nom de « maison de contes » 
fut créé à cet effet dans la Canton républicaine : un établissement à l’archi-
tecture simple pouvant attirer des centaines de personnes prêtes à payer le 
conteur – en cantonais un « compagnon conteur » (jiang gu lao 講古佬) 
– pour une bonne histoire. Les histoires racontées ne se limitaient pas à des 
aventures héroïques et à des rencontres romantiques tirées de classiques bien 
connus, mais elles comprenaient également des « légendes urbaines » de 
Nga Li Lam – « La chanson de la vente d’olives »
7.  La pratique cantonaise de la littérature orale, qui passait souvent par le chant, est attestée dès 
l’époque de la dynastie Qing. Cf. Borotova (2006 : 49-50).
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l’époque. Les maisons de contes sont probablement devenues des points de 
rencontre pour certaines communautés et elles étaient souvent entourées de 
monde et de marchands ambulants (Liang 2015 : 88-90).
Ce genre de divertissement lié à un lieu a néanmoins pris une nouvelle tour-
nure quand le fait de raconter des histoires est devenu l’objet de programmes 
radiophoniques très appréciés à Canton ce qui a étendu son influence à Hong 
Kong et Macao, comme nous le verrons plus loin. Lee Ngo 李我 (1922-) est l’un 
des principaux conteurs. L’histoire veut que Francis Herrys, PDG de Rediffusion 
(première station de radio commerciale à Hong Kong, fondée en 1949), ait 
observé un phénomène remarquable dans les rues de Canton alors qu’il y était 
en visite : de nombreuses activités étaient suspendues simplement pour pou-
voir écouter le récit de Lee Ngo8. La voix de Lee aurait été la seule voix audible 
à Canton à midi. L’émission de Lee était diffusée de 12h15 à 13h45 sur Popu-
lar Radio (Fengxing diantai 風行電台)9, à une époque où la station de radio 
officielle de Hong Kong, RTHK, jouait entre autres des ballades Hokchiu, des 
chansons de l’opéra de Pékin et des ballades cantonaises. Il était évident que 
les radios hongkongaises étaient à en retard sur les programmes diversifiés 
proposés par de nombreuses stations à Canton10, dont les fréquences et les 
programmes étaient imprimés dans les journaux de Hong Kong (voir figure 
1). En particulier, le Red-Green Evening Post (Honglü wanbao 紅綠晚報), un 
tabloïd de quatre pages édité à Hong Kong par l’entrepreneur culturel Yum 
Wu-fa 任護花, qui a également réalisé Le Crime ne paie pas (1949), l’adap-
tation cinématographique de Flamme de luxure, accueillait une chronique 
intitulée « Programmes de Canton-HK » (Shenggang boyin 省港播音). La 
chronique consacrait jusqu’à deux pages aux programmes radiophoniques 
des deux villes. L’engouement pour la radio était indéniable et l’industrie 
florissante de la radiodiffusion à Canton attirait un public de Hongkongais – 
l’inverse n’étant pas vrai : les journaux de Canton ne faisaient aucune mention 
des programmes radiophoniques de Hong Kong. Cela montre non seulement 
comment la radiodiffusion a uni les paysages sonores des deux villes, en parti-
culier grâce à la modernisation de la pratique coutumière des récits, mais aussi 
en quoi les flux culturels entre Canton et Hong Kong étaient interdépendants, 
et non à sens unique comme il a été admis rétrospectivement lorsque Hong 
Kong, « plus développée », semblait dominer les flux culturels.
Macao a joué un autre rôle crucial, mais souvent négligé, dans ces flux 
culturels entre les régions de langue cantonaise. Depuis le milieu du XIXe 
siècle, les liens étroits existant entre Canton, Hong Kong et Macao ont tou-
jours été reconnus par le terme « Sheng-gang-ao » (Sheng Gang Ao 省港
澳) – terme associant Canton, Hong Kong et Macao en un caractère chinois 
représentant chaque ville. Ce terme semble également indiquer la hiérarchie 
entre les trois villes : Canton était considérée comme la plus importante, 
Hong Kong comme la deuxième et Macao comme la dernière (Ching 2007). 
La marginalité de Macao a changé dans les années 1940. Bénéficiant de 
la neutralité du Portugal pendant la Seconde guerre mondiale, Macao, qui 
était alors une colonie portugaise, devint un refuge pour les habitants et les 
habitantes de Canton et de Hong Kong, ce qui fit augmenter significative-
ment sa population (Gunn 2016 : 74). Parmi ces réfugiés ne se trouvaient pas 
seulement des espions et des entrepreneurs, mais aussi des artistes. De nom-
breuses stars de l’opéra, chanteurs de ballades et troupes d’opéra ont quitté 
Hong Kong et Canton pour s’installer à Macao, contribuant ainsi à créer une 
industrie du divertissement particulièrement florissante (Lai 2010 : 362).
Ce boom s’est éteint après la guerre. Comme l’a observé un écrivain 
contemporain, si la population a décliné, le secteur des transports a cru 
(Yu 1947 : 23). Des ferries desservant de nombreux ports de la région du 
Guangdong opéraient quotidiennement. En effet, même à la fin de la guerre 
civile, de nouveaux vols, de nouvelles lignes téléphoniques et de nouvelles 
routes de navigation étaient en cours d’établissement en vue de mieux relier 
la ville au reste de la région de Guangdong. Les mouvements entre les régions 
de langue cantonaise ne se sont pas arrêtés après la guerre, lorsque les gens 
sont retournés chez eux ; ils ont continué et Macao a tenu particulièrement 
à poursuivre sur cette lancée. Les compétitions sportives pour la Coupe du 
Delta (Sanjiao bu ji 三角埠際) étaient abondamment rapportées dans les 
tabloïds locaux11, et les restaurants qui ouvraient des succursales à Macao 
Figure 1 . Les programmes de radio de RTHK et des stations de radio de Canton publiés dans un journal 
de Hong Kong. Wah Kiu Yat Po, 22 décembre 1948.
Figure 2 . La maison de thé Luk Yu avait autrefois des succursales à Canton, Hong Kong et Macao. Ceci 
est un article sur l'ouverture de la branche de Macao. Sit Kok-sin, la star de l'opéra cantonais, a été dite 
satisfait de sa visite. Jornal do Cidadão, 28 mars 1949.
8.  Après cette visite, Rediffusion décida de recruter Lee en lui proposant une rémunération très 
attractive. Cf. Lee (2004 : 94).
9.  Voir les plages horaires des programmes de Lee’s publiées dans le journal de Canton Guo Hua Bao 
國華報 et celui de Hong Kong Wah Kiu Yat Po de fin 1948 à début 1949. 
10. D’après l’étude des journaux de Hong Kong, le public hongkongais pouvait écouter les émissions 
d’au moins six stations de radio basées à Canton : Radio Temps (Shidai diantai 時代電台), Radio 
Chine Électricité (Huadian diantai 華電電台), Radio Populaire (Fengxing diantai 風行電台), Radio 
Réforme (Gexin diantai 革新電台), Radio Guangdong (Guangdong diantai 廣東電台) et Radio Vie 
Nouvelle (Xinsheng diantai 新生電台).
11.  Voir par exemple la couverture presque en pleine page de la coupe du Delta dans 華僑報 (Huaqiao 
bao, Jornal Va Kio) du 31 juillet 1949.
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prétendaient offrir un goût similaire à ceux de Hong Kong et de Canton (voir 
figure 2). En ce qui concerne les films cantonais, qui étaient souvent montrés 
à peu près au même moment dans les cinémas des trois villes, les publicités 
publiées à Macao soulignaient avec fierté, chaque fois que c’était possible – 
en trahissant par là une certaine concurrence –, que la projection à Macao 
était la première, comme dans le cas de l’adaptation cinématographique 
de Flamme de luxure, intitulée Le Crime ne paie pas (voir figure 3). Dans 
l’ensemble, il existait une proximité culturelle étroite entre les trois villes et 
cette proximité était encore renforcée par la radio. Lee Ngo a été recruté par 
Rediffusion à Hong Kong à la fin de l’année 1949 et, suite à un désaccord 
avec Rediffusion, il est passé sur radio Vila Verde (Lücun diantai 綠村電台) 
à Macao, où il a eu une influence majeure sur l’industrie de la radiodiffusion, 
jusque là plus réduite12. La voix de Lee représente ainsi une « expérience 
acoustique commune » à la région du delta, par-delà la séparation de 1949.
Mais que signifie donc cette « expérience acoustique commune » ? Tout 
d’abord, elle enregistre la sensation unique de communauté rendue pos-
sible grâce à des « fictions sur les ondes ». Les récits de Lee n’étaient pas de 
simples histoires. On se souvient surtout de lui pour son habileté exception-
nelle à dépeindre différents personnages avec sa seule voix, imitant les tons 
des jeunes et des vieux, des hommes et des femmes (Ng 1993 : 46-51). En 
d’autres termes, son récit était fortement basé sur le « dialogue ». C’était un 
chaudron de voix, voire une hétéroglossie. Bien entendu, la notion d’hétéro-
glossie telle que l’utilise Bakhtine cherche à théoriser les tensions profondes 
entre les nombreux « langages » existant dans la société et, partant, dans 
une véritable œuvre de fiction. Ces nombreux langages sont issus d’arrière-
plans socio-linguistiques incarnant différentes visions du monde, plutôt qu’un 
trope littéraire représentant superficiellement divers « points de vue » de 
personnages différents. Pourtant, l’idée qu’un langage unifié donné (qui incor-
pore inévitablement une vision du monde) n’est qu’un faux-semblant et que 
l’hétéroglossie semble davantage praticable dans les genres « mineurs », nous 
incite à repenser le récit livré en cantonais vernaculaire comme une déviation 
par rapport à la voix « unificatrice » qui a dominé la culture chinoise moderne 
dans les discours élitistes ou nationaux13.
En termes de contenu, Lee n’a pas adapté ses récits à partir de contes ou 
légendes d’antan ; il les a plutôt créés à partir de rumeurs ou d’observations 
de la société contemporaine. Il n’a écrit aucun scénario. Il a « inventé » ses 
histoires en improvisant. La spontanéité de ses récits n’était pas sans dé-
fauts : il a prononcé une fois le long discours d’un protagoniste décrit comme 
muet lors d’épisodes précédents. Réalisant son erreur, il a ensuite conclu l’en-
semble du discours en le présentant comme le rêve d’un autre protagoniste 
(Lee 2004 : 20-2). Certes, Lee a raconté a posteriori cet incident pour mieux 
souligner sa vivacité d’esprit, mais il montre également la ressemblance de 
sa performance avec celle du « compagnon conteur » d’autrefois – à la dif-
férence que Lee parlait dans un micro plutôt que devant un public et que le 
public était dispersé entre de nombreux foyers et espaces publics plutôt que 
réuni sous le toit de la même « maison de contes ». Néanmoins, l’expérience 
acoustique était toujours nouvelle et impossible à répliquer. Si le paysage 
sonore est un élément majeur de la « structur[ation de] l’espace » et de la 
« caractér[isation du] lieu » (Smith 1994), les « fictions sur les ondes » sont 
des exemples de la contribution du son à la construction d’une « commu-
nauté imaginaire » qui autrement aurait été séparée par la distance géo-
graphique et la réalité politique – le public écoutait une voix unique, « ici et 
maintenant », quelles que soient les frontières physiques. Dans certains cas, 
lorsque les gens se rassemblaient dans diverses maisons de thé – de petites 
échoppes vendant du thé – pour écouter l’émission14, ce paysage sonore a en 
réalité redéfini les paysages urbains.
Cette expérience acoustique commune révèle en outre le caractère 
unique du vernaculaire cantonais. Ces intrigantes « fictions sur les ondes » 
ont été traduites en chinois vernaculaire moderne (une langue, nous l’avons 
vu, largement inspirée du mandarin parlé) lorsqu’elles furent publiées dans 
des journaux ou sous forme de fictions sérialisées15. En d’autres termes, la 
cantonité ne peut être expérimentée que de manière acoustique et repro-
duite dans des médias pouvant conserver fidèlement la verbalité et la ver-
nacularité de cette expérience – c’est-à-dire, en plus de la radiodiffusion, 
sous la forme de films cantonais et de chansons cantonaises. Comme 
nous le verrons, ces dernières ne doivent donc pas être considérées sim-
plement comme une re-consommation d’une icône culturelle populaire, 
mais comme une consolidation supplémentaire de cette vernacularité et, 
par conséquent, de cantonité.
Nga Li Lam – « La chanson de la vente d’olives »
Figure 3 . Le Crime ne paie pas a été lancé en « Première mondiale » au 
cinéma Apollo de Macao. Jornal Va Kio, 14 juillet 1949.
12. Pour un compte-rendu du désaccord, voir Lee (2004 : 120-4). Quant à l’industrie de la radio-
diffusion à Macao, elle était encore réduite en 1949, alors que le Radio Club de Macao (Aomen 
guangbo diantai 澳門廣播電台) n’existait que le soir de 17h à 20h, diffusant presque unique-
ment de la musique enregistrée. Cf. « Le programme de ce soir du Macao Radio Club » (Aomen 
guangbo diantai jinwan boyin jiemu 澳門廣播電台今晚播音節目), Jornal Va Kio, du 2 avril 
1949.
13. Cf. Bakhtine (1981 : 324-5). La notion d’hétéroglossie a été utilisée comme cadre théorique pour 
le non-national et le vernaculaire dans les études littéraires. Cf. par exemple Keating-Miller (2009 : 
105-6).
14. Pour les personnes qui ne pouvaient se payer une radio, les maisons de thé, souvent équipés d’une 
radio, devinrent des lieux où le public pouvait suivre ses programmes de radio préférés. Cf. Ng (1993 : 
46-51).
15. Avant que Flamme de luxure ne soit publié sous forme de livre, il a été publié en série en chinois 
vernaculaire moderne dans Guo Hua Bao (國華報) en même temps que l’émission. On ignore si 
cet arrangement était intentionnel ou circonstanciel. Contrairement aux articles divertissants et 
aux articles littéraires publiés à Hong Kong, qui étaient souvent écrits dans un mélange de chinois 
classique, de cantonais et de chinois vernaculaire moderne, ceux publiés dans les journaux de 
Canton, à la fin des années 1940 au moins, étaient presque tous écrits en chinois vernaculaire 
moderne.
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Dossier
« La chanson de la vente d’olives » : l’expérience 
cantonaise revisitée
C’est vers avril 1950, lorsqu’un contrôle plus strict des frontières fut instau-
ré à Hong Kong, que la troupe d’opéra Nouveau Son (Xinsheng jutuan 新聲
劇團) jusque-là basée à Macao  lança Siu Yuet Pak, une adaptation de l’opéra 
Flamme de luxure, lui-même issu d’une histoire déjà célèbre16. À ce moment-
là, l’expérience acoustique commune autrefois partagée dans la région 
semblait interrompue, les journaux de Hong Kong ayant cessé de recenser 
les programmes radiophoniques de Canton. Lee Ngo, comme beaucoup de 
ceux qui vivaient à Canton et dans les régions limitrophes, avait déménagé 
à Hong Kong. Lee racontait l’histoire du Paradis noir (Hei tiantang 黑天堂) 
sur Rediffusion. « Paradis » faisait référence à Hong Kong, qui semblait être 
le seul refuge sûr à l’époque, et « noir » désignait le côté obscur de la ville. Le 
fait que Hong Kong fût un « refuge » face à des passages de frontière de plus 
en plus difficiles nous éclaire sur le contexte historique de cette adaptation 
d’opéra particulière.
Pour commencer, la transgression des limites était une notion déjà cen-
trale dans Flamme de luxure. Durant la guerre, le protagoniste Siu Yuet-pak a 
été privé de la fortune de sa famille par son frère et sa belle-sœur. Quittant 
sa ville natale avec un fort sentiment d’injustice, il planifie des vengeances, 
commet de nombreux actes répréhensibles et devient immensément riche, 
jusqu’à ce qu’il recouvre sa conscience et cherche la rédemption. Les lieux 
mentionnés dans l’histoire originale – par exemple, la route nord et sud (nan 
bei hang 南北行) – suggèrent que c’était à Hong Kong que Siu s’était rendu. 
Quant à sa ville natale, un critique de l’époque a regretté que l’adaptation 
du film de 1949 n’ait pas « clairement décrit » Canton (Ling 1949 : 11-
5). Défendant un point de vue « progressiste », ce critique demandait une 
représentation claire de Canton, probablement pour un « réalisme » idéaliste 
qu’il ne trouvait ni dans le film ni dans l’histoire originale. Néanmoins, c’est 
précisément l’utilisation du terme « une certaine ville », au lieu de Canton, 
qui traduisait le motif du mouvement en évoquant une image vague du 
foyer, symbolisant la distance qu’aurait potentiellement eu à vivre le public. 
En ce sens, un tel flou aurait eu un attrait plus large dans les régions de 
langue cantonaise, dans la mesure où la résonance n’aurait pas nécessai-
rement concerné un lieu particulier mais aurait été associée à la notion de 
mouvement, variable selon les publics. Cette notion de mouvement n’était 
pas entièrement géographique, mais également liée à une classe. L’histoire 
raconte en effet comment Siu réussit à lutter contre l’expérience du déclas-
sement social, commune en temps de guerre. À l’échelle du personnage, la 
notion de mouvement est associée à un ajustement du soi au changement. 
La décadence et la rédemption de Siu sont fondamentalement un voyage 
mental à la découverte de soi. Le mouvement et le changement sont donc 
présents à tous les niveaux dans cette histoire extrêmement populaire. Le 
fait que Lee Ngo l’ait racontée à travers de nombreux personnages a pu ren-
forcer l’efficacité de cette notion d’altérabilité.
Avant d’être adaptée à l’opéra, cette notion de mouvement et de change-
ment avait déjà été traduite ou visualisée en une « icône » lors de la sortie du 
film Le Crime ne paye pas. Le protagoniste masculin Siu Yuet-Pak était inter-
prété par Cheung Wood-Yu 張活游 (1910-1985), une star établie du cinéma 
cantonais, célèbre pour son interprétation du personnage de l’intellectuel, 
doux et parfois indécis. Si le statut de star de Cheung parvint à atténuer le 
caractère repoussant de Siu Yuet-pak17, l’adaptation à l’opéra, dans laquelle 
Yum Kim Fai, la célèbre diva pour ses « rôles culturels et martiaux » (wen 
wu sheng 文武生), réussit même à transformer le protagoniste masculin en 
un personnage positif, comme nous le montrerons. En 1950, l’histoire était 
souvent connue sous le nom du protagoniste masculin Siu Yuet-pak plutôt 
que par son titre original Flamme de luxure. « Siu Yuet-pak » était davantage 
qu’un personnage ; c’était devenu un type incarnant les sentiments et les 
expériences de l’époque.
À l’opéra, « La chanson de la vente d’olives » était un duo interprété par 
Siu Yuet-pak et sa compagne Yu Lifan 立凡 (jouée par Au Yeung Yim 歐陽儉). 
Dans cette scène, après que Siu ait été contraint de quitter sa riche famille et 
que son beau-père présumé l’ait renié, il devient un vendeur d’olives blanches 
ambulant. Alors qu’il vend ses olives dans la rue, il tombe sur son ancienne 
flamme dans la Ville du parfum (Fang cheng 芳城) – un idiome courant dési-
gnant Hong Kong dans la culture populaire de l’époque. La chanson, comme 
les dix autres de l’opéra, sont de nouveaux ajouts qui n’existaient pas dans la 
version radiophonique originale. Non seulement la chanson est nouvelle, mais 
elle a une note comique étrangère à l’histoire originale. Cette note comique 
était accompagnée d’un arrangement « panto » dans lequel des olives étaient 
distribuées au public au théâtre Ko Shing à Hong Kong (Gaosheng xiyuan 高
陞戲院) (voir la figure 4), probablement lorsque la chanson était chantée par 
les deux protagonistes essayant de vendre leurs olives – mettant immédiate-
ment le public du théâtre en position de spectateur de la diégèse :
(Siu Yuet-pak) : 賣欖! Olives à vendre !
(Yu Lifan) : 賣欖! Olives à vendre !
(Siu) : 准鹽大白欖! Grosses olives blanches salées !
(Yu) : 真係盞! Magnifique ! 
(Siu) : 丁香肉桂欖! Olives aux clous de girofle et à la cannelle !
(Yu) : 的確係盞! Fantastique !
Figure 4 . Un des points forts du spectacle a été la distribution d’olives au public. Wah Kiu Yat Po, 4 avril 1950.
16. Le contrôle des frontières resta relativement souple jusqu’en avril 1950, lorsqu’un nouveau sys-
tème de quotas fut mis en place pour lutter contre le nombre croissant d’immigrants arrivant à 
Hong Kong en provenance de la Chine « libérée ». Cf. Madokoro (2016 : 38).
17. Des articles ont rapporté que Cheung Wood-Yu avait été accueilli par ses fans sous le nom de « Siu 
Yuet-pak ». Cf. « 蕭月白拍攝花絮 » (Xiao Yuebai paishe huaxu, Dans les coulisses de Siu Yuet-
pak), 市民日報 (Shimin ribao, Jornal do Cidadão), 18 juillet 1949.
15perspectives ch ino ises  •  N ˚  2 0 1 9 / 3
Nga Li Lam – « La chanson de la vente d’olives »
(Siu) : 仲有夫妻和順欖! Et aussi des olives des amoureux !
(En langage parlé 插白): 買啦先生 幫襯下啦 大姑娘!  
Messieurs ! Mesdames ! S’il vous plaît, essayez !
(Yu) : 呢總之係好欖 拎出嚟唔使揀 我哋有飛機送貨 唔再兩頭行!  
De la bonne qualité en effet ! Livraison par avion ! Pas besoin de descendre !
À mesure que la chanson avance, des versets tels que le suivant conti-
nuent de temps en temps de s’adresser directement au public :
嗱嗱嗱想買就企定口黎 我飛來你咪眨眼!
D’accord ! Vous en voulez ? Ne bougez pas et elles vont voler jusqu’à vous 
en un clin d’œil !
L’idée de distribuer des olives et de s’adresser au public à la deuxième per-
sonne du pluriel a créé une immédiateté que ceux qui auraient écouté l’émission 
de radio, regardé le film ou lu les romans n’auraient jamais pu vivre. Une telle 
immédiateté correspond bien à la nature de la performance théâtrale, car elle 
implique une expérience spectatoriale impossible à reproduire. D’autre part, 
cette immédiateté repose sur l’expérience quotidienne consistant à acheter 
des olives ou à observer leur vente. Pour le public, voir cette performance re-
vient à aller au théâtre pour revivre une histoire bien connue ; il s’agit de s’asseoir 
ensemble pour revisiter une expérience familière. Dans ce cas, l’expérience 
habituelle inclut « l’histoire » de Siu Yuet-Pak et la pratique de la vente d’olives.
La vente d’olives dans la rue était un phénomène courant à Hong Kong dans 
les années 1950. Un film de 1959 s’intitulait même Les Olives des amoureux 
(Fuqi heshun lan 夫妻和順欖), et l’on y voyait la chanteuse d’opéra Sun Ma 
Sze Tsang 新馬師曾 (1916-1997) interpréter plusieurs chansons sur la vente 
des olives tout en jouant le rôle d’une vendeuse ambulante. Le film présentait 
même un « dispositif mécanique » grâce auquel la protagoniste pouvait livrer 
des olives jusqu’au neuvième étage d’un immeuble résidentiel, hauteur qui 
commençait à devenir de plus en plus courante en ville. Dans les années 1950, 
la « vente des olives » comprenait déjà la pratique des « olives volantes » et 
était par conséquent couramment utilisée dans la culture populaire comme 
icône de l’adaptabilité et de la persévérance populaires – je reviendrai sur 
cette idée. Cela montre un changement par rapport à ce qui était décrit dans 
les chansons sur la vente des olives que l’on trouvait, par exemple, dans les 
Nouvelles ballades cantonaises (Xin yue’ou jiexin 新粵謳解心), une collection 
constituée en 1924 par Liu Yan-tou 廖恩燾 (1863-1954) avec de nombreuses 
ballades illustrant des coutumes, des histoires de maisons closes et diverses 
professions de rue à Canton. Dans cette collection, une ballade intitulée « La 
vente d’olives blanches » (Mai bai lan 賣白欖) atteste la vente d’olives mais ne 
mentionne aucune notion de « vol » ou de lancer – car cela n’existait proba-
blement pas à l’époque. Ce qui caractérise cette chanson, comme les versions 
ultérieures de chansons sur « La vente d’olives » à Hong Kong, c’est d’abord 
d’être interprétée à la première personne. La chanson est chantée du point de 
vue du vendeur d’olives ambulant. Deuxièmement, elle propose une gamme de 
différents types d’olives et leurs bienfaits pour la santé. Par exemple :
佢都消得毒瘴 – 使乜良醫國手! 正話退得災殃! 解悶除煩 全靠甘草
四兩!
Ça traite la maladie et le miasme – alors oubliez les grands médecins et 
leurs prétentions à vaincre les maladies ! Ça guérit même l’ennui et les 
nausées, car les petites herbes ont fait l’affaire !
不若我白欖呢船 清得五臟!
Contrairement à mes olives blanches, là, qui peuvent désintoxiquer votre 
corps18 !
Si exagérées qu’elles paraissent aujourd’hui, ces paroles indiquent au moins 
la façon dont les « olives » étaient autrefois vendues comme de « saines 
collations », et cette tradition folklorique s’est perpétuée dans les années 
1950. Cependant, alors que la version des années 1920 est écrite dans un 
style plus détaché, dans laquelle le vendeur ambulant apparaît plus comme 
« un colporteur » – un type dont le visage est vague et les émotions difficiles 
à déchiffrer – « La chanson de la vente d’olives » de 1950 représente un ven-
deur ambulant particulier décrit en diégèse. Cette dernière version s’éloigne 
ainsi de l’enregistrement « semi-anthropologique » d’une « coutume » pour 
être associée à une histoire populaire dans un contexte de déplacements ou 
d’instabilité. En ce sens, « La chanson de la vente d’olives » n’est pas simple-
ment une chanson sur la vente d’olives blanches. C’est aussi une chanson sur 
les exilés et les opprimés.
Pourtant, comme beaucoup de chansons sur les professions des classes 
inférieures des années 1950 – par exemple, « La chanson des charpentiers » 
(Mujiang zhi ge 木匠之歌), également chanté par Sun Ma Sze Tsang – « La 
vente d’olives blanches » ne se laisse pas aller à l’apitoiement sur soi. Le mal-
heur ou les difficultés décrits dans la chanson sont plutôt utilisés comme un 
arrière-plan faisant ressortir un esprit brillant. On peut ainsi voir un Siu Yuet-
pak très différent, qui semble aborder la vie avec optimisme – une attitude 
qui aurait été inimaginable dans l’histoire originale. Voici par exemple com-
ment Siu-le-colporteur mentionne son propre déclassement social dans la 
chanson :
喂喂有好多人, 佢話我大隻雷雷 點解淪落街頭, 嚟賣白欖 總之係唔
使計? 做一日和尚敲一日鐘 
Bon… Beaucoup pourraient se demander pourquoi un garçon bien bâti 
comme moi s’est mis à vendre des olives dans la rue ? Je m’en fous ; je me 
débrouille.
[…]
好仔唔論爺田地; 好女唔論嫁裝衣. 祗要辛勤努力 在人間.
Un bon fils ne se soucie pas de savoir combien ses ancêtres lui ont 
laissé ; et une bonne fille ne mentionne pas sa dot. Dans ce monde, je me 
contente de travailler dur.
L’idée de « dur labeur » et la sagesse populaire consistant à serrer les 
dents sont peut-être moins étroitement liées à l’histoire originale qu’à la 
convention des chansons populaires cantonaises sur les professions des 
classes inférieures. C’est peut-être aussi une modification apportée pour 
dépeindre Siu Yuet-pak de manière plus positive, afin de correspondre au 
statut de « rôle culturel-et-martial » de Yum Kim Fai et de le rapprocher du 
contexte hongkongais. Sur scène, Yum Kim Fai a joué le rôle de Siu Yuet-pak, 
qui quitte sa ville natale pour gagner sa vie dans la ville du parfum ; dans la 
vraie vie, Yum, originaire d’une « troupe d’opéra entièrement féminine » à 
Canton, avait entrepris de se réinstaller à Hong Kong à partir de 1947, avec 
sa troupe autrefois basée à Macao19. Une chanson charriant le message 
de travailler dur pour se réinstaller devait sûrement résonner auprès d’une 
grande partie du public, mais il pouvait aussi constituer un clin d’œil à l’em-
ménagement de la diva. Dans la chanson, Siu-le-colporteur et son compa-
gnon chantent également à propos de nombreux lieux (Diamond Hill, Cen-
18. Chanqikan zhuren 懺綺龕主人, « 賣白欖 » (Mai bai lan, La vente d’olives blanches), 新粵謳解心 
(Xin yueou jiexin, Nouvelles ballades cantonaises), 1924. Les paroles retranscrites ici sont basées 
sur une photocopie de 1977 de l’édition originale.
19. « 新聲演至十號暫告灣水 » (Xin shengyan zhi shihao zangao wanshui, New Sound cessera 
temporairement de se produire à Macao après le dix du mois), 市民日報 (Shimin ribao, Jornal do 
Cidadão), 4 juillet 1949.
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tral, Wan Chai, Peak, etc.) comme s’ils avaient marché dans tout Hong Kong 
pour vendre des olives. Ces lieux, qui constituent de tout nouveaux ajouts à 
l’histoire originale et à l’ancienne version de « La vente d’olives blanches », 
servent de marqueurs permettant au public de revisiter la pratique habituelle 
de la vente d’olives et de retrouver l’icône bien connue de Siu Yuet-pak dans 
un cadre familier.
Alors que l’opéra était toujours à l’affiche, il fut également diffusé en 
direct sur RTHK et Rediffusion. Siu Yuet Pak, qui était à l’origine une histoire à 
la radio, revient finalement sur les ondes en musique et en chansons. Davan-
tage qu’un simple enrichissement de l’expérience acoustique, l’existence 
de chansons et de musique prolonge la consommation de Siu Yuet Pak : les 
chansons furent ensuite produites par Lucky Records et « La chanson de 
la vente d’olives » fut diffusée à plusieurs reprises à la radio sous forme de 
single20.
Conclusion : tradition et tradition inventée
L’adaptation à l’opéra était une « version d’epoque » (guzhuang 古裝) 
de Flamme de luxure. Les protagonistes étaient habillés en costumes, suggé-
rant que l’adaptation décrivait une histoire de guerre entre Canton et Hong 
Kong ayant lieu dans un « passé lointain ». La schizophrénie temporelle est 
fréquente dans l’opéra cantonais – un exemple plus radical est Gandhi ren-
contre la belle Xishi (Gandi hui Xishi 甘地會西施), dans lequel une beauté 
de l’ère pré-Qin rencontre le Mahatma Gandhi21. Le fait de lancer des « olives 
volantes » et de chanter des noms de lieux de Hong Kong dans le cadre 
d’un passé lointain doit être un étrange spectacle, car les « olives volantes » 
n’existaient encore probablement pas et les noms de lieux de Hong Kong 
étaient alors inconnus ou différents. C’est presque un exemple parfait d’une 
« tradition inventée » (Hobsbawm 1983). En faisant croire que les « olives 
volantes » étaient une pratique ancienne dont le présent aurait hérité, cette 
invention aurait pu créer un sentiment plus fort d’unité parmi le public, voire 
même un faux sentiment d’origine commune.
La manière dont l’expérience acoustique et l’identité culturelle can-
tonaises furent diffusées dans des régions autres que ces trois villes – 
telles que Shanghai, où la radiodiffusion en cantonais était attestée – est 
une histoire différente qui mériterait peut-être de faire l’objet de futures 
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